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Ochs, Donna Anna und Max im Wirtshausgarten 
Zum dramatischen Kontext der <Zitate> in Bergs Wozzeck (II, 4) 
Theodor W. Adorno erinnert sich in seiner Berg-Monographie des merkwürdigen Eindrucks, den das Äußere des 
Komponisten, jedenfalls auf ihn, machte: 
Erscheinung, Haltung und Blick hatten etwas vom tappend träumenden Riesen. Gut hätte man sich vorstellen können, daß ihm alle 
Dinge beängstigend vergrößert erschienen, wie es von Pferden berichtet wird. Das mikrologische Element seines Komponierens 
mochte darauf antworten: die Details sind so winzig, infinitesimal, weil der Riese sie wie durch ein Opernglas gewahrte. ' 
Von solchen «mikrologischen Elementen», deren die Werke Bergs im allgemeinen und der Wozzeck im 
besonderen unzählige enthalten, wird im folgenden zu handeln sein. Wie durch ein Opernglas schauend, also die 
unbegrenzte Weite auf punktuelle Ausschnitte reduzierend, soll aus dem Wozzeck die große Szene im 
Wirtshausgarten, die vierte des zweiten Akts, betrachtet werden. Noch enger richten wir den Blickwinkel aus: 
Gegenstand unserer Analyse ist die Verwandlungsmusik der Takte 412 bis zum Eintritt der neuen Handlung in 
T. 443 sowie die Episode des Narrenauftritts von T. 651-669.2 
Vergegenwärtigen wir uns kurz die dramatische Situation. Nach den unverhohlenen Andeutungen des 
Hauptmanns (ll, 2, T . 293ff.) und der heftigen Auseinandersetzung mit Marie (II, 3) hat Wozzeck erkennen müs-
sen, daß seine Geliebte ihn betrogen hat und somit der letzte Halt und Sinn seines Lebens zunichte gemacht 
worden ist. Der Schwindel, der ihn beim Blick in den Abgrund wanken läßt (11, 3, T. 400ff.), wird in der fol-
genden Szene zugleich kontrastiert und bestätigt vom Taumel der enthemmten Sinne Maries und des Tam-
bourmajors auf dem Tanzboden, den rauschhaften Äußerungen der Handwerksburschen und der beklemmenden 
Vision des Narren. Berg faßt diesen Taumel in der Wirtshausszene musikalisch in verschiedenen Tanzformen. Er 
vermag gerade damit die zentrifugalen Kräfte sinnlich erfahrbar zu machen, die Wozzeck endgültig aus der Bahn 
werfen und in Mord und Untergang treiben. 
Die Szene vertritt, gemäß der großformaJen Disposition des zweiten Aktes als Zyklus symphonischer Sätze, 
die Stelle des Scherzos, hier in der weit ausgreifenden Gestaltung eines Doppelscherzos mit zwei Trios sowie 
variierenden Reprisen.3 Als musikalische Klammem fungieren, neben solistischen und chorischen Gesängen 
(Liedern), vor allem Tänze im Dreivierteltakt. Die Wirtshausszene stellt auch eine der großen Tanzszenen der 
Operngeschichte dar, ein Moment der Tradition, das für unsere Deutung des musikalisch-sinnstiftenden Verfüh-
rens, das Berg hier anwendet, von Belang ist. Das äußert sich vor allem dort, wo die Szene noch nicht begonnen 
hat, nämlich in der hinleitenden instrumentalen Musik. 
Schon früh sind in diesem Abschnitt der Partitur Einsprengsel von Musik anderer Komponisten bemerkt 
worden. Tatsächlich stößt der Hörer an drei Stellen auf bekannte Motive, wobei die Erinnerung durch den von 
Berg intendierten tonalen Hintergrund der Passage gefördert wird.4 
Am deutlichsten wahrgenommen wird der Kopf des Menuetts aus dem Don Giovanni von Mozart, der 
Beginn jenes Tanzes, der im Finale des ersten Aktes die dortige Tanzszene eröffnet.5 Bei Mozart intoniert ein 
Theodor W. Adorno, Berg. Der Meister des kleinsten Übergangs (Österreichische Komponisten des XX. Jahrhunderts 15), Wien 1968, 
S. 22; auch in ders., Die musikalischen Monographien (Gesammelte Schriften 13), Frankfurt 1971, S. 342f. 
2 Der Untersuchung liegt die «nach den hinterlassenen endgültigen Korrekturen des Komponisten» von Hans Erich Apostel 1955 
revidierte und in der Universal Edition (U .E. 12100) erschienene Partitur zu Grunde; s. dort S. 286-292, 335f. 
Fritz Mahler, Zu Alban Bergs Oper ,Wozzeck». Szenische und musikalische Übersicht, Wien 1957, S. 4f.; Gerd Ploebsch, Alban Bergs 
Wozzeck. Dramaturgie und musikalischer Aufbau (Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen 48), Straßburg / Baden-Baden 
1968, S. 55-64, bes. S. 56; Peter Petersen, Alban Berg, Wozzeck. Eine semantische Analyse unter Einbeziehung der Skizzen und Doku-
mente aus dem Nachlaß Bergs (Musik-Konzepte Sonderband), München 1985, S. 227-237, bes. S. 229; vgl . Alban Berg, «Die musika-
lischen Formen in meiner Oper Wozzeck», in: Die Musik 16 (1924), S. 587-589 (auch in: Alban Berg, Wozzeck, hrsg. von Attila 
Csarnpai und Dietmar Holland, Reinbek 1985, S. 150-153); ders., <« Wozzeck>-Vortrag von 1929», in: Hans Ferdinand Redlich, Alban 
Berg. Versuch einer Würdigung, Wien 1957, S. 311-327, bes. 322f. 
4 In seinem «Wozzeclm-Vortrag führte Berg dazu eigens aus: «In diesem Ländler und den übrigen Tanzmusiken werden Sie Partien 
finden, die Ihnen, in einem anderen Sinn als in dem der rein atonalen Musik dissonant erscheinen mögen : dissonant, wie etwa der 
Zusammenklang mehrerer in verschiedenen Tonarten spielenden Musikstücke, was Ihnen sicher von Jahrmärkten her bekannt sein 
wird.» (wie Anm. 3, S. 322); vgl. Werner König, Tonalittitsstn1kturen in Alban Bergs Oper« Wozzeck», Tutzing 1974, S. 83f., passim. 
Wolfgang Amadeus Mozart, II dissoluto punito ossia Don Giovanni. Drarnma giocoso in zwei Akten ( 1787) (W.A. Mozart, Neue 
Ausgabe stimt/icher Werke II/ 5 / 17), Partitur, Kassel u.a 1968, S. 219; Redlich. Alban Berg (wie Anm. 3), S. 119 (das Notenbeispiel 
ist im Baß um eine Quinte tiefer zu lesen) ; Ploebsch, Alban Bergs Wozzeck (wie Anm. 3), S. 57; Douglas Jarrnan, The Music of Alban 
Berg, Berkeley/ Los Angeles 1979, S. 227; George Perle, The Operas of Alban Berg. Volume 1: Wozzeck, Berkeley / Los Angeles / 
London 1980, S. 74, 123; Mosco Carner, Alban Berg. The Man and The Work. Second, revised edition, New York 1983(11975), S. 200; 
Janet Schmalfeldt, Berg 's Wozzeck. Harmonie language and Dramalic Design, New Haven / London 1983, S. 63 , 145. 
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Bühnenorchester diese Musik, gleiches geschieht bei Berg.6 Es erklingen im Bombardon die harmonischen 
Grundschritte und in der Ziehharmonika das melodische Zitat. Der Rhythmus dieses Motivs war bereits zuvor, 
am Ende der ersten Phrase des Ländlers (T. 414; vgl. später T. 594), angekündigt worden. Das Don-Giovanni-
Partikel nimmt eine zweifache Funktion wahr, indem sie einerseits für sich allein in einer ganz bestimmten Be-
deutung - dazu gleich mehr-, andererseits in einer Vermittlerrolle steht. Hatte sie zunächst als Phrasenschluß 
gedient, wird sie in Takt 441 auch als Zeichen eingesetzt für den folgenden Einsatz des Handwerksburschen, 
dessen Liedmelodie eben diejenige des langsamen Ländlers von Takt 412 ist. Mit dem jetzt anders gestalteten 
Auftakt ruft das Burschenlied einen zweiten Anknüpfungspunkt für Bergs Musik ins Bewußtsein. 
Tempo («Langsamer Ländler», Viertel= ca. 100), melodischer Gestus und Begleitrhythmus dieser Phrase in 
Takt 442f. lassen an den ländlerischen Walzer aus dem dritten Auftritt des ersten Akts von Webers Freischütz 
denken.7 Auch dabei handelt es sich um eine Tanzszene, die im dramatischen Zusammenhang der Handlung, wie 
im Don Giovanni, eine genau umschriebene Bedeutung aufweist. Das gilt in derse lben Weise für das dritte wahr-
nehmbare Vorbild. 
6 Die Besetzungsangabe lautet: 2 (4) Fiedeln [= Geigen auf a, e, h, fis gestimmt), Klarinette in C, Ziehharmonika, 2-4 Gitarren, 
Bombardon (Baß-Tuba) in F. Dieses Ensemble deutet Petersen, Wozzeck (wie Anm. 3), S. 197, wie folgt: «Die um einen Ganzton 
hochgestimmten und mit Stahlsaiten versehenen Fiedeln sind die volkstümlichen Varianten von Maries Orchesterstreichern, die 
C-Klarinette steht für die Militärklarinette des Tambourmajors, und das Bombardon ist die buffoneske Variante der Wozzeck 
repräsentierenden Posaune. Die Begleitinstrumente Ziehharmonika und Gitarre versinnbildlichen dagegen als chorische Instrumente 
die anonyme Masse der Burschen, Soldaten und Mägde.» Hinsichtlich der Fiedeln ließe sich noch eine Assoziation mit dem zweiten 
Satz aus Gustav Mahlers Vierter Symphonie anschließen; die dort geforderte Skordatur der Solo-Violine entspricht derjenigen bei 
Berg. Auf den Charakter des ,Totentanzes>, der im Hintergrund der Wirtshausszene steht und wohl an Mahler anknüpft, sei hier ohne 
weitere Erörterung lediglich hingewiesen. 
7 Carl Maria von Weber, Der Freischütz. Romantische Oper in drei Aufzogen (1821), Partitur, hrsg. von Kurt Soldan, Leipzig 1926, 
S. 70-72; Redlich, Alban Berg (wie Anm. 3), S. 120; Ploebsch, Alban Bergs Wozzeck (wie Anm. 3), S. 57. Carner, Alban Berg (wie 
Anm. 5), S. 200. 
482 
r· ~::<· ff ---
1 
Carl Maria von Weber, Der Freischütz, 1, Nr. 3, T. 4-7 
( L- ' : 
f ~eh hab' ein Hemd - Jein 
Fiedeln ~. Klar. c----=:::::, b~ 
V f f 1 1 
Lj ' - . 
.._ 
Git. r Ziehharm. 
Bomb. > 
Alban Berg, Wozzeck, II , 4. Szene, T. 442-444 
- -




an, das ist nicht mein, 
b~ b~,._d--::-@ 
1 7 ......__ 
J ,J L hJ --> LJ 1 1 
*r ·1 ,, > > 
Berg führt in Takt 430, zart instrumentiert mit Solo-Violine, Celesta, Harre und Fagott, einen Walzer ein, der 
seine Herkunft aus dem Rosenkavalier von Richard Strauss nicht verleugnet (vgl. später T. 604-606). 8 Die 
Assoziation mit dem «Leiblied» des Ochs auf Lerchenau ist beinahe zwingend. Es erklingt in Straussens 
Komödie für Musik ein erstes Mal während der Konversation zwischen Baron und Sophie im zweiten Aufzug 
(4 Takte vor Ziffer 90), dann am Ende dieses Aufzuges (3 Takte nach Ziffer236) beim Eintreffen der Einladung 
zum Rendezvous mit Mariandel / Octavian und schließlich im dritten Aufzug (Ziffer 101), gespielt vom Bühnen-
orchester, beim tete-a-tete von Ochs und verkleidetem Octavian. 
Richard Strauss, Der Rosenkavalier, 111 , Ziffer 101 
Alban Berg, Wozzeck, II , 4. Szene, T. 430-433 
8 Richard Strauss, Der Rosenkavalier. Komödie für Musik in drei Aufzogen (1910}, op. 59, Orchester-Partitur zum Studiengebrauch, 
S. 322-324, 328-333, 383-388; Redlich, Alban Berg (wie Anm 3), S. l 19f. Ploebsch, Alban Bergs Wozzeck (wie Anm. 3), S. 57. Perle, 
Wozzeck (wie Anm 5), S. 74. Carner, Berg (wie Anm. 5), S 200. Derrick Puffelt, Berg and German Opera, in: The Berg Companion, 
hrsg. von Douglas Jarman, Houndmills / London 1989, S. 197-219, hier S. 209f., passim. - Nicht unerwähnt bleibe die Begebenheit, 
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Schon bei der bloßen Formulierung der Stellenangaben hat man Mühe, den inhaltlichen Vorgang, um den es in 
den beschriebenen Takten geht, mit treffenden Begriffen zu charakterisieren. <Zitiert> Berg hier Motive aus Opern 
Mozarts, Webers und Strauss'? Zitiert er <verfremdend>, assoziiert er von Feme oder gestaltet er bewußt nach 
vorhandenen Modellen? Oder handelt es sich gar nur um weitgehend bedeutungslose Reminiszenzen? Diese Fra-
gen sind deshalb wichtig, weil von ihrer Beantwortung die Klärung der Bedeutung eben jener Zitate, Assoziatio-
nen, Modelle oder Reminiszenzen abhängt. Die bisherige Forschung hat darauf nicht viele Anstrengungen ver-
wendet. Hans Ferdinand Redlich beispielsweise spricht von «einer thematischen Reminiszenz», die «merkwür-
digerweise» aus dem Don Giovanni in den Wozzeck gelangt sei, und von «Stilmodellen» des Freischütz und 
des Rosenkavaliers, die Berg benutzt habe.9 Nach Erich Fomeberg haben wir es «hier offenbar mit einer 
Musterstelle expressionistischer Verfremdung zu tun». '0 Die meisten Autoren jedoch umgehen das Problem und 
belassen es bei dem puren Hinweis auf das Fremdmaterial. 
Unschwer lassen sich zum Ausdrucksgehalt dieser Passage und seiner Darstellung Parallelen ziehen etwa zum 
Expressionismus mit seiner übersteigernden, deformierenden und entfesselnden Darstellung der Realität" oder zu 
den zitierten Opernszenen als gleichgearteten und -gestalteten Bühnensituationen. Sie mögen für einen ersten 
Blick genügen, wirklich gerecht werden sie den mikrologischen Elementen, von denen Adorno gesprochen hatte, 
aber nicht. Um im Verstehen weiterkommen zu können, muß zunächst über den musikalischen Zusammenhang 
der Zitate - nennen wir sie der Verständigung halber einmal so - hinaus ihr musikdramatischer Kontext 
bedacht werden. Denn Berg besinnt sich offensichtlich nicht nur auf eine fremde musikalische Substanz, sondern, 
wie es bei Opernausschnitten naheliegt, primär auf einen Komplex aus Wort, Ton und Handlung. 
Alle drei Zitate stehen in einer engen inhaltlichen Verwandtschaft zueinander. In verschiedener Akzentuierung 
geht es mit ihnen und um sie herum um getäuschte oder enttäuschte Liebe, um Leidenschaft, Verführung, um 
Enttäuschung, Verzweiflung und Rache. Die Tanzszene im Don Giovanni führt die polaren Handlungszuge in ein 
Extrem: Hier die Figur des aristokratischen dissoluto, der die Bäuerin Zerlina verführen will und sich um die 
Gefühle des Bräutigams Masetto nicht im geringsten kümmert, dort die ehrsamen Masken, allesamt Opfer der 
unbändigen Vitalität Don Giovannis, die den Missetäter überführen wollen. Die in ihrer Liebe getäuschte und 
um den ermordeten Vater trauernde Donna Anna tanzt das höfische Menuett, ihre Gefühle nur mühsam verber-
gend. In den ersten Szenen des Freischütz hat der Jäger Max zum wiederholten Male die unerklärliche Macht des 
Schicksals erfahren, muß sich als glückloser Schütze von Kilian und den Bauern hänseln lassen und bleibt 
schließlich, in dumpfer Angst vor dem drohenden Verlust seiner geliebten Agathe, allein vor dem Schenkgiebel 
zurück; dort drehen sieb die ausgelassenen Paare zum Walzer. Eine andere Richtung wird mit dem Rosenkava-
lier-Walz.er eingeschlagen, vor allem bei seinem zweiten Erklingen in der Oper von Strauss. Hier sonnt sich 
Ochs in einer ordinären Selbstgefälligkeit: «Ohne mich, ohne mich, jeder Tag dir so bang, mit mir, mit mir kei-
ne Nacht dir zu lang» 12 singt er, und die von Strauss kurz darauf mit dem Walzer errichtete, auftrumpfende 
Klangfassade ist Abbild der Lerchenauischen Kraftmeierei. überblickt man die hier mit wenigen Strichen skiz-
zierten musikalisch-dramatischen Situationen, so tritt die enge Bindung zwischen jeweiligem Tanz und dazuge-
hörigem Handlungsgehalt deutlich hervor: Das Menuett in Mozarts Don Giovanni ist inhaltlich besetzt - nicht 
ausschließlich, doch partiell - mit Donna Annas Schicksal, der Bauerntanz in Webers Freischütz bildet die Ku-
lisse kollektiver Fröhlichkeit13 hinter dem individuellen Unglück Maxens, der Walzer in Strauss' Rosenkavalier 
zu!etzt symbolisiert die ungezügelte Lebenskraft des Ochs auf Lerchenau. 
In diesen Konstellationen, die wir hier gewiß nur ausschnitthaft und ohne Anspruch auf Ausschließlichkeit 
vorgeführt sehen, erweisen sich die drei Zitate als mit dem Geschehen im Wirtshausgarten verknüpft. Man kann 
in ihnen Präformationen der sich in der Bergsehen Szene entfaltenden Handlung erkennen. Da ist Max, der sich 
von finstren Mächten umgarnt wähnt, der sich isoliert und auf den Abgrund zutreibt: Ist nicht das Gefühl schick-
salhaften Ausgeliefertseins an unbeherrschbare Kräfte, das Max beim Tanz empfindet und wenig später artiku-
liert14, ähnlich jenem Wozzecks in der Wirtshausszene? Da ist Donna Anna, die angesichts der ruchlosen Taten 
daß Strauss bei der Wiener Erstauffilhrung des Werks am 30. Marz 1930 beim Erklingen <seines> Walzers demonstrativ das Theater 
verließ (erwähnt u.a. bei Carner, Berg (wie Anm. 5), S. 200). 
9 Redlich, Alban Berg (wie Anm. 3), S. 119. Rene Leibowitz würdigte lediglich das Strauss-Zitat: «Es muß bemerkt werden, daß eines 
der Tanzmotive - zweifellos vollkommen bewußt - einen der llauptwalzer des Rosenkavaliers beinhaltet.», «Alban Bergs 
Wozzeck. Eine Einführung», in: Rene Leibowitz, Histoire de 1 'opera, Paris 1957, deutsche Übersetzung, zitiert nach: Wozzeck , hrsg. 
von Csampai / Holland (wie Anm. 3), S. 219. 
10 Erich Forneberg, Wozzeck von Alban Berg (Die Oper. Schriftenreihe über mus,kalische Bühnenwerke), Berlin 1963, S. 61, hier auch 
eine Darstellung der drei <Zitate> in Notenbeispielen. 
11 Den expressionistischen Hintergrund betont besonders Erich Forneberg m seiner Studie «Das Volkslied als expressionistisches Symbol 
in Alban Bergs Wozzeck», in: Neue Ze//schriftfor Musik 120 (1959), S. 261-265 . 
12 Rosenkaval,er, Partitur (wie Anm. 8), S. 322f. 
13 In einem Themenverzeichnis ftlr die Verwandlungsmusik vor der letzten Szene der Oper (Wien, Österreichische Nationalbibliothek, 
Sig. F21 Berg 13 / I, S. 34) hat Berg seine Landlermelodie mit dem charakterisierenden Beiwort «Volk» versehen ; zit. bei Petersen, 
Wozzeck (wie Anm. 3), S. 87 . 
14 «Hat denn der Himmel mich verlassen, die Vorsicht ganz ihr Aug gewandt? Soll das Verderben mich erfassen, verfiel ich in des 
Zufalls Hand? ( ... ] Doch mich umgarnen finstre Mächte; mich faßt Verzweiflung, foltert Spott O dringt kein Strahl durch diese 
Nächte? Herrscht blind das Schicksal? Lebt kein Gott?» Fre,schiirz, Partitur (wie Anm. 7), S. 761T. 
484 Freie Referate 17: Musiktheater des 20. Jahrhunderts 
Don Giovannis keine Ruhe findet und Vergeltung sucht: Ist nicht die Phantasie des Strafgerichts über den Übel-
täter, die sie mit den anderen Protagonisten am Ende der Tanzszene hat 15, ähnlich derjenigen Wozzecks beim 
Beobachten des zügellosen Tanzens von Marie und Tambourmajor? Da ist schließlich der Baron Ochs, dem 
Frauen nichts mehr als willfährige Ziele seiner Begehrlichkeit bedeuten: Ist nicht das protzende Zur-Schau-Stel-
len purer Männlichkeit ähnlich demjenigen, das Wozzecks Geliebte Marie in die Arme des Tambourmajors 
treibt? Weitere Details ließen sich anführen, so die erzwungene Zurückhaltung Donna Annas oder die Entdek-
kung der schmählichen Tat in Mozarts Tanzszene, die ihre Entsprechung im Erleben Wozzecks finden. 
Es wäre kurzsichtig, wollte man diese Präformationen als exakte, in jeder Einzelheit auf Bergs Oper zu bezie-
hende ansehen, und umgekehrt, das Geschehen im Wirtshausgarten als deckungsgleich mit den Vorgängen im 
Don Giovanni, Freischütz und Rosenkavalier beschreiben. So wie Berg die musikalischen Motive nicht im ei-
gentlichen Sinne zitiert und als fremde Größen unangetastet übernimmt - tatsächlich triffi unsere Verständi-
gungsvokabel das von Berg Gemeinte nur ungenügend -, so transportiert er nicht umstandslos dramatische 
Versatzstücke in seine Oper. Die Einsicht, daß Berg an dieser Stelle über den musikalischen Zusammenhang der 
Zitate hinaus auch an den dramatischen Kontext denkt, reicht, so förderlich sie auch ist, zur vollen Erklärung des 
Verfahrens noch nicht aus. Warum überhaupt sucht der Komponist hier den Kontakt zur Operngeschichte? 
Man kommt bei dieser Frage nicht umhin, das vielschichtige Verhältnis Bergs zur Tradition der Tonkunst 
zu berühren; die jüngere Forschung hat sich dazu bereits mehrfach geäußert. 16 So sehr dieses ein individuelles 
ist, so allgemein sind doch die Schwierigkeiten, die sich aus der musikalischen Entwicklung seit der Jahrhun-
dertwende im Umgang mit der Überlieferung des Vergangenen ergeben hatten. Traditionen - das ist ein Ge-
meinplatz - ließen und lassen sich bewahren, aber auch fortführen. In dieser einfachen Alternative sind jedoch 
viele Zwischenstufen nicht erfaßt. Im Blick auf Berg vermag man die Schattierungen, das zuweilen Schillernde 
seines Traditionsverständnisses vermutlich nur in einem Widerspruch annähernd auszudrücken: Wohl kein 
<Euvre der modernen Musik ist so traditionsgesättigt wie das Bergs, aber keines, das sich dermaßen der Tradi-
tion verpflichtet hat, ist so modern wie das seine. 
Es ergeben sich aus diesem Paradox für die Erklärung traditioneller Erscheinungen in den Kompositionen 
Bergs allerdings keine einfachen Lösungen. Für Berg galten, das läßt sich in aller Knappheit sagen, die Prämis-
sen, daß einerseits musikalische Form selbst Inhalt der Musik sei, daß andererseits aber dieser Inhalt der Form 
durchaus mit einem außer ihm liegenden Inhalt zur Deckung gebracht werden könne. 17 Das wäre beispielsweise 
an der Wirtshausszene des Wozzeck leicht im Detail zu zeigen. Doch die Aufuahme des traditionellen Formmo-
dells eines symphonischen Scherzos und die Adaption überkommener Tanztypen wie Ländler und Walzer in 
Verbindung mit der dramatischen Situation im zweiten Akt der Oper erschöpft sich nicht in den Zwecken der 
innermusikalischen Organisation und im Dienste eines charakteristischen Ausdrucksstrebens. Auch wenn Berg 
darauf baut, daß seine Musik hier in ihrer spezifischen Form einen unverkennbaren Inhalt habe, strebt er nach 
Konkretisierung, geradezu nach Begrifflichkeit wichtiger Elemente des Tonmaterials. Der Grund dafür liegt oflen 
zu Tage: Bergs musikalische Sprache verfolgt das Ziel der Verständigung. Die Tradition einer, wie ich sie nen-
nen möchte, Verstehensgemeinschaft in der Tonkunst bestand für den Komponisten noch ungebrochen. Das In-
novative der Bergsehen Musiksprache kündigte diese Gemeinschaft keineswegs auf. Benötigt wurden aber ange-
sichts der zunehmenden Schwierigkeit bei der Rezeption komplexer kompositorischer Verfahren verschiedene 
«Außenhalte» 18, die über die Erinnerung an Altbekanntes das Verstehen des Aktuellen erleichtern sollten. 
In diesem Sinne lassen sich die <Zitate> in der Einleitungsmusik zur Wirtshausszene erklären. Berg besinnt 
sich bei der Verwendung der Tänze auf Situationen in der Geschichte, in denen Form und Inhalt der <altem Mu-
sik Mozarts, Webers und Strauss' mit denjenigen seiner eigenen, gegenwärtigen im Einklang stehen. 19 Die in 
der lebendigen Vergangenheit gefundenen, die sich hier regelrecht anbietenden Ausdrucksweisen werden aufgi:> 
nommen, prägen den Ton der aktuellen Sprache und ermöglichen in der Vergegenwärtigung des überkommenen 
15 «Hor den Rachedonner hallen, der von allen Seiten dich umbraust; dein Schädel wird noch heute von seinem Blitz getroffen.» 
Deutsche Übertragung zitiert nach Wolfgang Amadeus Mozart. StJmtliche Opernlibrelli, hrsg. von Rudolph Angermoller, Stuttgart 1990, 
s. 799. 
16 Siehe besonders die Studie von Ulrich Krämer, «Die Suite als Charakterstudie des Hauptmanns in Alban Bergs <Wozzeckrn, in: 
Musiktheater 1m 20. Jahrhundert (Hamburger Jahrbuchfar Musikwissenschaft 10), Laaber 1988, S. 47-75 . 
17 Dazu auch Krämer, «Suite» (wie Anm 16), S. 47, passim. 
18 Den Begriff des Außenhalts hat Rudolf tephan in verschiedenen Zusammenhängen verwendet und erläutert, vgl. ders., «Aspekte der 
Wozzeck-Musik», in: 50 Jahre Wozzeck von Alban Berg. Vorgeschichte und Auswirkungen in der Opernästhetik (Studien zur 
Wertungsforschung 10), hrsg. von Otto Kolleritsch, Graz 1978, S. 9-21 , hier S. 16f.; ders., «Alban Berg, Wozzeck», in: Pipers 
En..rykloptid1e des Musiktheaters 1, München/ Zürich 1986, S. 279-283, hier S. 281 ; ders., «Fonn und Fonnlosigkeit in der Neuen 
Musik», in: Form in der Neuen Musik (Veröffentlichungen des Instituts .fiir Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 33), hrsg. von 
Ekkehard Jost, Mainz usw. 1992, S. 53-62, hier S. 57f. In diesem Zusammenhang aufschlußreich Hans Keller, «The Eclecticism of 
<Wozzeck»>, in: The Music Review 12 (1951), S. 309-315, 13 (1952), S. 133-137 (außerdem S. 252,332). 
19 Noch in einer anderen, bislang unerwähnten Hinsicht erweist sich die Vielschichtigkeit des Rockbezugs. In den entsprechenden 
Szenen Mozarts, Webers und Strauss' eignet der Musik ebenfalls Zitatcharakter, da die Tänze dort als bekannte Gegebenheiten 
behandelt werden. Im Rosenkaval,er wird das «Leiblied» des Barons Ochs beim ersten Erklingen (2. Aufzug, 4 Takte vor Ziffer 90) 
sogar fllnnlich als Zitat ausgewiesen, wenn es dort heißt: «Wird kommen Ober Nacht,/ daß Sie ganz sanft/ wird wissen, was ich bin zu 
Ihr./ Ganz wie 's im Liede! heißt - kennt Sie das Liede!?» 
Ulrich Konrad, Zum dramatischen Kontext der «Zitate» in Bergs Wozzeck 485 
eine Ahnung des künftigen Geschehens auf der Bühne. Ein weiteres, in der Tendenz ähnliches Beispiel aus der 
Wirtshausszene mag das Gesagte verdeutlichen (Beispiel siehe nächste Seite). 
Kurz v:>r Ende der Szene (T. 651 ff.) tritt der Narr auf, stellt sich «ganz nah» (Regieanweisung T. 656f.) zu 
Wozzeck und offenbart ihm «in Phrasierung und Geste mit Anlehnung an den Walzerrhythmus» (T. 658f.) bzw. 
«in melodischer Fortsetzung der Bühnenmusik» (T. 665ff.) seine ebenso irren wie hellsichtigen Wahrnehmun-
gen. Diese Gesichte verdichten sich in der im Falsett gesungenen, also wie unwirklichen Artikulation des 
Wortes «Blut» (T. 668), eines Wortes, das in Wozzeck das bislang unterdrückte, aber mächtig drängende 
Begehren nach Vergeltung freisetzt (diese wie ein Vulkanstrom ausbrechende Triebregung komponiert Berg sehr 
plastisch in den beiden Takten 668 und 669). 
Das Alles wird wiederum von einer rein instrumentalen Musik eingeleitet, genauer gesagt von dem bis in 
jede Einzelheit festgelegten Stimmvorgang des Bühnenorchesters (T. 651-664). Daß sich hier ein weiteres Mal 
die Erinnerung des Hörers auf die Tanzszene in Mozarts Don Giovanni richtet2°, wird nicht zuletzt durch die wie 
in der Einleitungsmusik vom Bombardon gespielten harmonischen Grundschritte des Menuetts hervorgerufen 
(T. 655). Aber Berg will mit dieser Anspielung mehr als einen bloßen Hinweis auf Mozarts in der Hauptsache 
innermusikalisch zu verstehendes Vorbild geben . Das Einstimmen setzt in dem Moment ein, da sich der Narr zu 
Wozzeck hindrängt. Zur Annäherung des Verrückten, dessen, bei dem «etwas nicht stimmt», erklingt eine Hin-
tergrundmusik oder genauer, musikalisches Material, das in einem wichtigen Bestandteil, eben der exakt tempe-
rierten Tonhöhe, unvollkommen ist. Sobald die Ordnung wiederhergestellt ist, rezitiert der Narr seine scheinbar 
unsinnigen und doch richtigen Worte. So wie die Musik wieder stimmt, stimmen auch die Äußerungen des 
Narren. 
In diesem wie in den zuvor behandelten Ausschnitten der Wozzeck-Partitur offenbart sich Bergs kompositori-
sche Haltung, die zumindest hier mit der eines Nostalgikers oder eines Neoklassizisten - diese musikhistori-
sche Etikette einmal bewußt negativ verstanden - nichts zu schaffen hat. 21 Keine die Gegenwart legitimierenden 
historischen Wendungen sucht Berg, sondern die in jeder Hinsicht fortgezeugte und sich im Wandel gleichblei-
bende Tradition künstlerischen Ausdrucks: Das, was die Personen in der Wirtshausszene tun und leiden, ist für 
Berg sowohl hier und jetzt in eigener Sprache konkret zu sagen als auch in überzeitlichem Sinne in vergleichba-
ren dramatischen Situationen mit anderen musikalischen Mitteln bereits ähnlich gesagt. Die über die historische 
Distanz gewahrte Einheit des Gesagten ermöglicht in der Gemeinschaft von Komponist und Hörer die Einheit 
des Verstehens. 
(Universität Würzburg) 
20 Don Giovanni, Partitur (wie Anm. 6), S. 220-224. Bei dieser berühmten Stelle haben die Musiker des zweiten und dritten 
Bohnenorchesters jeweils vor ihrem Auftritt die Instrumente zu stimmen. Im Bereich der Instrumentalmusik hatte Joseph Haydn bereits 
1774 im Schlußsatz seiner Symphonie Nr. 60 («Per la Commedia intitolata il Distratto») das Stimmen der Instrumente <komponiert, . 
21 Vgl. dazu jüngst Douglas M. Green, «Cantus Firmus Techniques in the Concertos and Operas of Alban Berg», in: Alban Berg 
Symposion Wien 1980. Tagungsbericht (Alban Berg Studien 2), redigiert von Rudolf Klein, Wien 1981 , S. 56-68; auch Krämer, «Suite» 
(wie Anm. 16), passim. Bereits 1926 hatte Rudolf Schäfke festgehalten : «Aus dieser Aufweisung der geschichtlichen Kontinuität , 
innerhalb deren die Oper Wozzeck steht, und der konstlenschen Einflosse, die auf den Komponisten gewirkt haben, folgt keineswegs, 
daß das Werk selbst ein Konglomerat heterogener Stile oder das unpersönliche Produkt eines Epigonentums sei . Es war die Anmaßung 
der historischen Betrachtungsart des 19. Jahrhunderts, auf diesem Wege Ober das objektive Kunstwerk, wie es an und ftlr sich selbst 
gesehen sein will , etwas Entscheidendes aussagen zu wollen. Bergs Wozzeck wirkt als die kllnstlerische Tat einer eigenartigen 
Individualität und besitzt durch diese seinen besonderen Stil.» Ders., «Alban Bergs Wozzeck», in: Melos 5 (1926), S. 267-283, hier 
s. 283. 
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